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Reflexiones éticas y estéticas a partir de “Agonía permanente” 
Ethical and aesthetic reflexions from “Permanent agony” 
 
RESUMEN 
 
El presente trabajo aborda con una mirada crítica y mediante la expresión escultórica de corte 
figurativo, a cierta actitud humana respecto a la vida de otros seres. A través de él se pretende 
reflexionar y problematizar acerca de aquellas expresiones consideradas artísticas que involucran el 
sufrimiento y muerte de un ser vivo, como parte de un espectáculo que se pretende manifestación 
de nuestra cultura, avalado por un sector social que, por cálculo o intereses, lo llama arte ya sea a la 
guerra o a la tortura de un ser vivo. 
 
La obra escultórica “Agonía permanente” resume la posición crítica y la preocupación respecto a 
este espectáculo que, a pesar de lo sangriento, pretende mantenerse en nombre de la tradición y 
hasta de la cultura.  
 
Se ensaya también una mirada panorámica sobre los diversos sistemas y recursos de representación 
que aún posibilitan la circulación de ideas a través del objeto artístico, como el objeto escultórico, 
otorgándole la categoría de significante.  
 
PALABRAS CLAVE 
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Ethical and aesthetic reflections from “Permanent agony” 
 
ABSTRACT 
 
This paper encloses with a critical point of view and through the figurative sculptural expression, a 
certain human attitude towards life of other beings. Through it, the idea is to do a deep reasoning 
and to set a problem about those expressions considered artistic that involve the suffering and death 
of a living being, as part of a show that is intended to manifest our culture, supported by a social 
sector that, by calculation or interest, calls it art either related to war or to the torture of a living 
being. 
 
The sculpture “Permanente Agony” summarizes the critical position and the concern about this 
show that, despite the gore, intends to remain in the name of tradition and even culture. 
 
It is also tested a panoramic view of the various systems and resources of representation that still 
allow the transmission of ideas through the artistic object, as the sculptural object, giving it a 
category of significant. 
 
KEYWORDS 
 
<FIGURATIVE ART> <SOCIAL REALISM> <NEW FIGURATION> <ANIMALISTIC ART> 
<CRITICISM> <BULLFIGHTING>   
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INTRODUCCIÓN 
 
El mundo se desarrolla vertiginosamente. La humanidad, que se muestra como dueña absoluta de 
todo el espacio terrenal, ha hecho del valor económico algo más importante que el valor espiritual. 
Esto, que afecta a nuestra parte más humana, la conciencia;  signo de nuestra condición “racional”,  
no ha podido deshacer la mentalidad competitiva que nos caracteriza y conduce a la destrucción. 
Esta reflexión afianza mi necesidad del arte como instrumento para trazar mi camino, a partir de mi 
particular manera de ver el mundo.  
 
Con este antecedente quiero compartir el proceso de mi obra, que ha estado marcada hasta ahora 
por una expresión de corte realista, lo que me ha permitido mostrar mi particular percepción del 
mundo mediante la figuración, y, a través de la figura animal, representar una parte de la realidad, 
metaforizando las acciones humanas.  
 
Con la figura animal me propongo evidenciar en lo que el hombre ha convertido el mundo y a él 
mismo con su ideal de progreso, y mostrar la violencia que implica su supervivencia, lo que ha 
traído como resultado el desequilibrio en muchos ámbitos.  
 
Para comprender el proceso de mi obra es necesario conocer, en primera instancia, lo que es la 
figuración; la figuración realista, y apreciar cómo esta figuración, a partir de mediados del siglo 
XX, se fue desarrollando hasta llegar a las diferentes expresiones en el mundo contemporáneo.  
 
La Animalística es parte fundamental de esta obra, por ello he incluido un capítulo en el que 
mostraré la relación de la Animalística y la historia del arte, así como las derivaciones socio-
culturales, desde las antiguas civilizaciones hasta la actualidad.  
 
El proceso artístico propiamente dicho y su respectiva sustentación teórica son de gran importancia 
en este intento de explicar mi expresión. Una explicación más profunda de mi obra “Agonía 
permanente”  se encuentra  en el último capítulo. 
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CAPÍTULO I 
 
FIGURACIÓN, REALISMO Y NEO FIGURACIÓN 
 
1.1 La Figuración 
 
Es evidente que se concibe al abstraccionismo como la contraparte de la figuración. En el análisis 
crítico sobre el arte figurativo que hace Francisco Gil Tovar (1996), este autor habla del lejano 
pleito (casi sangriento) que existió entre el arte figurativo y el arte abstracto.  
 
Aunque ya lo considera un pleito resuelto, dice que no tenía total sentido esta disputa, pero era 
comprensible ya que se puede entender los conflictos violentos que desembocó en revoluciones y  
duelos entre las nuevas ideas.  
 
Ideas como «la de Paul Klee de que “las formas figurativas nada tienen que ver con el proceso 
creador de la pintura moderna" y la frase atribuida a Frank Kupka de que "el arte figurativo ha 
muerto"» (Tovar, 1996, párr. 2), pierden fuerza y sentido luego de ver pinturas como las de 
señoritas de Avignon de Picasso o Inocencio X de Francis Bacon. 
 
El artista figurativo se rige por el principio que los griegos llamaron mímesis, esta norma antigua y 
persistente, según De Fusco a pesar de su desarrollo y transformación, ha sido necesario 
mantenerla “para no caer en la pérdida de sentido de la expresión artística” (De fusco, 2008, p. 31). 
 La figuración contiene géneros como el paisaje, el desnudo, retratos y naturaleza muerta.  
 
Las obras cubistas, expresionistas, o surrealistas, aunque contienen una parte abstracta, también son 
figurativas ya que remiten a una experiencia empírica que permite la identificación del referente.  
 
La figuración, en su definición, es la representación de aquello que es identificable del mundo real. 
Según Tovar (1996) la representación, como el término mismo lo indica,  es volver a presentar algo 
de nuestro alrededor, sucesos que pueden ser representados de múltiples maneras. La 
representación realizada con intencionalidad artística, solo cumple su ciclo cuando llega al público.   
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Amador manifiesta: “Para el Filósofo alemán Arthur Shopenhauer la representación es la forma 
ilusoria y sensorial del mundo. La obra es una realidad atrapada que nace de la percepción del 
autor, es decir que los creadores, de manera consciente o no, plasman su idea muy particular de los 
fenómenos o de los objetos que construyen, pero no es la realidad en si misma” (Amador, 2010, 
párr. 4). 
 
Las imágenes figurativas, como escribe Román Gubern en su libro Las patologías de la imagen, 
son el resultado de la relación entre los factores culturales que son la percepción, la capacidad 
simbolizante y la memoria, y por factores biológicos como la representación y estilización en las 
diferentes épocas y lugares.  
 
A partir de lo dicho por este autor, hay que señalar que las imágenes figurativas ya existieron en la 
imaginación del hombre y en sus sueños antes de ser plasmados a través de múltiples materiales y 
recursos. Se afirma “que las artes figurativas (…) objetivan la subjetividad pues lo que alguien ha 
imaginado y ha visto se plasma sobre un soporte permanente, mediante un sistema de 
representación simbólico, para información o placer visual de otras personas” (Gubern, 2004, p. 
16). 
 
La figuración se crea desde la imaginación del hombre, por esto la figuración no persigue 
solamente una representación fiel de un objeto, sino que también puede constituir una deformación 
de este. Tovar (1996) plantea que para no caer en confusiones entre el realismo y la figuración, se 
debe comprender que el arte figurativo no siempre será de carácter realista.  
 
Oswaldo López (1971) en La estética de los elementos plásticos manifiesta que el artista figurativo 
no busca la simple reproducción de un modelo, sino que pretende encontrar la forma expresiva y 
significante que este modelo ofrece.  
 
El mismo autor explica que la figura creada puede poseer en sus características formales (forma, 
color) numerosas semejanzas con el modelo real, pero la imagen creada y la real pertenecen a 
diferentes naturalezas; la imagen creada posee una energía artificial, mientras que el modelo posee 
una energía biológica, por lo tanto las dos son distintas (López, 1971, p. 34-35). 
 
López manifiesta que la forma como representación de alguna cosa, resulta más difícil de ser 
contemplada, a diferencia de una imagen pura o no figurativa, ya que la imagen figurativa, con 
todas sus formas reconocibles, engaña a la visión del contemplador, dificultando el acceso al 
significado de la obra.  
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En general se entiende por realismo la actitud que consiste en ver y querer representar las cosas "tal 
como son" sin intentar interpretarlas ni modificarlas. El problema, según Tovar, es que dependen 
de las distintas perspectivas y el contexto cultural en el que se perciba a estas cosas.  
 
La figuración ha estado muy presente en mi obra, debido a que siento una atracción por captar todo 
aquello que veo a diario como  objetos, personas y  naturaleza. El captar su forma real constituye 
para mí un reto, e ir más allá de la simple realidad es un reto aún mayor. Ahí es donde encuentro mi 
realización a través de la representación.  
 
1.2 Realismo Social  
 
Según la Real Academia Española, realismo es la “forma de presentar las cosas tal como son, sin 
suavizarlas ni exagerarlas” (Real Academia Española, 2001) ya que el hombre no es capaz de 
percibir la realidad en su totalidad, sino una parte de ella. Se puede decir que lo poco que se perciba 
de la realidad, es suficiente para crear un concepto de esta.  
 
Gubern (2004), explica en el mismo texto que el ideal realista ha venido construyendo en base a la 
concepción de una imagen, que ha sido fiel al objeto real.  
 
“El realismo es un término confuso y de muy difícil definición respecto a las artes plásticas. Solo 
apunta a una cierta actitud del artista frente a la realidad” (Universidad de Palermo, 2011, p. 90). El 
objetivo del Realismo era conseguir la representación del mundo inmediato de una manera 
verídica, objetiva e imparcial.  
 
El Realismo, al ser una visión general de la realidad no puede idealizar. Aquí se halla la diferencia 
del realismo con la figuración: se pueden ver imágenes del mundo real, pero distorsionadas según 
la propia visión del artista. Es importante conocer que el realismo no es lo mismo que el verismo, 
acerca de lo que Tovar explica que si bien el realismo contiene una verdad, no quiere decir que 
pueda ocurra lo contrario, es decir, que la verdad contenga al realismo, esto se debe a que, como 
hemos visto, pueden haber múltiples tipos de realismo.  
 
El verismo, dice Tovar, es la tendencia a decir la verdad por medio de las obras. Es por ello que los 
artistas en su búsqueda de la verdad lo determinan como realidad y tienden a poner su visión y su 
concepción de verdad como  “lo que debe ser” (Tovar, 1996, párr.15). 
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En la práctica, el verista obstinado pone énfasis en la fiel representación de los detalles, mediante 
un dominio técnico y el buen oficio; pero Tovar resalta que es la demostración de un desequilibrio 
entre la idea y el acto, en donde el pintor verista se convierte “en un virtuoso de la pintura más que 
en un artista que se expresa pintando” (Tovar, 1996, párr. 16). 
 
Como indica Gubern, sabemos que desde la época de los griegos se ha hecho referencia a la 
mimesis de las imágenes figurativas como la capacidad de similitud con el modelo, los mismos que 
a pesar de ser tan exactos no aportaban a los contextos sociales como Courbet lo hizo en su obra. 
Grecia creó los cánones en la norma realista, que volverían en el Renacimiento. 
 
El mismo autor sostiene que el término realismo, se plantea mucho más tarde, con Gustav Courbet 
quien en su Exposición Universal de París, le da el nombre de Realismo al letrero de la muestra, e 
“(…) introduce este vocablo para designar una escuela o actitud estética beligerante” (2004, p. 39).  
 
Courbet en contra de temas nobles o privilegiados, dio más valor a la técnica de la representación 
que a la jerarquía de lo representado, confiriendo la misma importancia tanto a  campesinos como  
a eclesiásticos.  
 
Si bien el realismo, como término, surgió con Courbet, como expresión con sentido político nace a 
partir del desarrollo industrial. Para entender la importancia del realismo social es fundamental 
conocer la revolución mexicana, ya que a través de este movimiento se reconoció el valor que tenía 
el pueblo en el desarrollo social y el arte.  Figuras como Orozco, Rivera y Siqueiros, a través del 
muralismo destacan las luchas sociales y la revolución mexicana.  
 
1.2.1 El realismo social en el Ecuador  
 
En inicios del sigo XX se producen en el Ecuador varios acontecimientos políticos, económicos y 
sociales. La gran depresión que afecto a todo el mundo, afectó también al país por la baja de 
exportaciones y el exceso de importaciones. Esto provocó inestabilidad económica, causando  
pobreza y miseria en el pueblo ecuatoriano. El abuso y el mal manejo del poder, desencadenó 
varios enfrentamientos, huelgas y revoluciones, que tuvieron como resultado la muerte de obreros y 
artesanos.  
 
Hernán Rodríguez Castelo (1993) explica que el arte ecuatoriano de aquella época, no fue un 
realismo social, -debido a que el realismo social muestra la realidad sin modificarla- y que tampoco 
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puede ser naturalista porque esta no pretende mostrar lo profundo de la realidad, pero afirma que sí 
es un expresionismo ya que este denuncia la realidad.  
 
Señala el mismo autor que el realismo en el Ecuador no recibió influencia directa del 
expresionismo alemán, sino del realismo social mexicano, información e intercambio, que más 
tarde sería influencia, lograda a través de viajes e intercambio de los artistas de los diversos países 
latinoamericanos. 
 
Entre los artistas ecuatorianos que asumieron su rol social como artistas denunciantes de la 
represión e injusticia en el Ecuador, están: Guerrero, Tejada, Astudillo, Galecio, Diógenes Paredes, 
Kingman, Mena Franco, Moscoso, Germania Paz y Miño,  Jaime Andrade, Carlos Rodríguez y 
Guayasamín.  
 
La revolución de estos jóvenes se genera a partir de que muchos de ellos vivieron de cerca la 
preocupación del pueblo, las luchas indígenas y la Revolución Juliana.  
 
Este autor explica que en aquellos días el arte academicista del escultor Luis Mideros y el pintor 
Víctor Mideros, quienes habían seguido un estilo neoclásico, representaban a indígenas idealizados 
y agraciados. En contra de esto, los artistas revolucionarios representaron seres marginados y 
explotados por la sociedad. Para ellos se terminaron las representaciones en las que la fiesta 
popular era alegre y colorida. Cuadros como “El carbonero” (Ver anexo 1) de Kingman muestra 
“Un ser humano que es solo brazos: brazos para un trabajo ajeno” (Rodríguez, 1993, p. 124). 
 
1.3 Nueva Figuración 
 
A mediados del siglo XX la abstracción y el biomorfismo de los años cuarenta, al igual que el 
informalismo y el expresionismo abstracto de los años cincuenta, fueron la expresiones plásticas  
del momento, las que proponían una nueva estética en base al desligamiento de toda figuración.  
 
Una vez superado todo este desarrollo artístico, se evidencia en los años sesentas el retorno de la 
figuración y el realismo, pero con una estética renovada con el nombre de Nueva figuración.  
 
La Nueva figuración o Neo figuración fue un movimiento artístico desarrollado entre las décadas 
de los 60´s y 70´s del siglo XX, como una respuesta al contexto político (Segunda Guerra Mundial, 
Revolución Cubana, múltiples dictaduras militares en América Latina, entre otros) que cambiaron 
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la concepción del cuerpo, permitiendo que se regresara a la pintura figurativa, al objeto, a la 
cotidianidad, pero con las técnicas del informalismo y reaccionando con respecto al arte abstracto.  
 
Es el contexto lo que permite que este movimiento, con su particular forma de concebir el cuerpo 
humano cobre un sentido de denuncia social. 
 
El siglo XX tiene como principal característica, la gran variedad y simultaneidad de tendencias o 
movimientos estéticos artísticos, especialmente en la pintura y escultura.  Los artistas que escogían 
una tendencia, no respetaban los dogmas del movimiento elegido, más bien, escogían de entre 
todas las propuestas, y manejaban lenguajes contrarios mezclando “lenguajes abstractos con 
figurativos; principios geométricos con tendencias expresivas. Incluso un mismo creador presenta 
evolutivamente dos opciones opuestas a lo largo de su vida” (Niltonylore, 2005, párr. 1). 
 
Respecto a  la nueva figuración,  Guash y Sureda (1987) manifiestan: 
 
La nueva Figuración plantea de lleno el problema de la separación entre lo  abstracto y lo 
figurativo. La historia del arte en nuestro siglo se ha empeñado en levantar un muro entre tales 
opciones, en crear disidencias entre los abstractos y los figurativos, en considerar que lo 
vanguardista y lo progresista está en lo abstracto y no en la practica de la figuración, etc. 
…Las figuras de Picasso, Miró, Kooning, Pollock, Appel, Dubuffet, solo por citar algunos 
artistas renovadores de la plástica contemporánea, ofrecen claros ejemplos de esa posible 
multiplicidad en la formalización artística y lo difícil por no decir imposible de asociar el 
concepto de vanguardia al de abstracción.  
 
Ello se hace patente en la nueva figuración. El objeto de nueva atiende un tanto a ese querer 
distinguir entre figuración de vanguardia y las tendencias figurativas de carácter academicista 
o tradicionalista; la principal diferencia entre unas y otras es que la nueva figuración asume la 
evolución del arte contemporáneo y se sitúa ante el objeto, ante la realidad, de una manera 
critica; la negación es su principal arma expresiva, negación que en ocasiones llega a la propia 
destrucción figurativa del objeto, es decir, a lo que Asger Jorn ha llamado desfiguración, en el 
sentido de metamorfosear lo real en beneficio de la proyección de la realidad subjetiva del 
propio objeto metamorfoseado o de la del artista. (p. 112) 
 
 
1.3.1 La Neo figuración en el Ecuador 
  
Rodríguez Castelo (1993) sostiene que: “La siguiente generación, en un nuevo vaivén 
generacional, reacciona contra el informalismo de la anterior y, presionada por duras urgencias 
comunicativas, se vuelve a la figura. Por supuesto, no a la del Realismo Social: a una figuración 
que se aprovecha de la libertad y autonomía visual conquistadas por los precolombinistas” (p. 143).   
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En el Ecuador, se reconoció en los artistas de este movimiento a una “Generación recuperada”, 
quiénes a partir de 1965 empiezan a generar una producción que alude a un cuerpo diferente al 
retratado en el indigenismo político y artístico. 
 
Sullivan,  indica que Nelson Román, José Unda, Ramiro Jácome y Washington Iza, formaron parte 
de los Cuatro Mosqueteros grupo de artistas neofigurativos muy críticos. Su propuesta es un feísmo 
crítico con una fuerte carga irónica (1996, p.188),   
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CAPÍTULO II 
 
ANIMALÍSTICA 
 
2.1 Animalística 
 
La animalística es la expresión en donde se muestra al animal como figura principal. Este es un 
estilo que aparentemente es considerado inferior a la figura humana, pero el mostrar la figura 
animal tanto como la humana me parecen igual de importante ya que el estudio de la figura animal 
no es un acto obligatorio o desganado de hacerlo, como lo veían otros artistas, sino que conlleva 
todo un estudio de la forma animal, de su movimiento, su anatomía, para construir una estética 
diferente.   
 
Según el Diccionario Akal de estética (Souriau, 1998, p. 99), el artista animalista reconoce la 
importancia de la figura animal como lo haría otro artista que estudia la figura humana, si bien la 
figura animal ha sido solo un adorno para escenas donde el personaje central es el hombre, muchos 
artistas se han arriesgado a usar la figura animal como personaje primordial.  
 
La mayoría de veces usamos la palabra figura cuando nos referimos a la figura masculina o 
femenina, figura esbelta, figura musculosa; y en otros casos para simplemente hablar de una cosa, 
“figura de cerámica”, “figura cuadrada”. Es decir que alude a la materia que tiene apariencia 
externa reconocible.  
 
2.2 La Animalística en la historia del arte 
 
En la historia del arte la figura animal ha sido importante protagonista. A continuación veremos la 
representación de animales en cada época, las diferencias entre ellas, así como la significación del 
animal en las diversas sociedades. 
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2.2.1 Prehistoria 
 
En la Prehistoria el tema animalístico tuvo gran importancia. En cavernas como Altamira, 
observamos figuras de animales como bisontes, y en la cueva de Lascaux se pueden apreciar 
caballos, uros y bisontes. Al igual que en el paleolítico, en el neolítico se usó la figura animal de la 
misma manera, pero con el descubrimiento de los metales acceden a la posibilidad de 
representarlos en un material más duradero y diferente.  
 
El animal tiene gran importancia, ya que los hombres necesitaban alimentarse y para que su caza 
fuese exitosa los shamanes representaban a figuras animales, como ritual previo a la posesión 
material del animal.  
 
En los inicios de la vida humana, el hombre necesitaba luchar contra el animal para sobrevivir. El 
animal, desde entonces, ha servido al hombre como alimento, como transporte, como vestimenta, 
como mascota, como espectáculo y como tema de representación. Es por esto que vemos 
representaciones de animales en todas las culturas y en todas las épocas. 
 
2.2.2 Próximo Oriente y culturas mediterráneas antiguas 
 
2.2.2.1 Próximo Oriente  
 
En Mesopotamia, Asiria y Acadia, se manejan diversos temas sobre la lucha entre especies feroces, 
sobre todo leones. Un claro y hermoso ejemplo de la cultura Asiria es la “Leona herida”, su 
expresión es tan realista, que hasta se puede sentir su dolor (Ver anexo 2).  
 
En varias culturas encontramos imágenes híbridas, como el cuerpo de toro alado (Ver anexo 3), con 
rostro humano, enmarcando las puertas de los palacios, o para representar a reinas y dioses, por 
ejemplo un relieve del arte babilónico, es la Reina de la noche (Ver anexo 4), aquí podemos ver a 
una mujer con alas, en lugar de pies tiene garras de águila, y a su alrededor hay búhos y leones. 
 
En los palacios, la representación de animales en sus paredes es fundamental. Aquí podemos ver 
caballos, y, por supuesto, no puede faltar el dragón-serpiente en mosaicos que adornan las entradas 
(Ver anexo 5).  
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2.2.2.2 Egipto 
 
Llegamos a una de las culturas y civilizaciones más grandes e importantes de la historia. En esta 
civilización es notable que el uso de la figura animal en el arte siga siendo importante para 
representar su religión politeísta y su sistema de escritura. Existe frecuentemente la representación 
de gatos, serpientes, chacales, escarabajos, cuerpos felinos,  halcones y bueyes (Ver anexos 6, 7 y 
8). 
 
Al llegar a este punto me asalta una duda: en las épocas más antiguas ciertos animales eran 
considerados dioses y tenían el respeto de los hombres, ¿Acaso fue esto, lo que ayudó a los 
hombres a vivir en comunión con la naturaleza?  
 
Sabemos que en Egipto, los animales, además de ser parte del sistema alimenticio,  también eran 
representados como dioses, ya que existía la zoolatría, que “se refiere al culto orientado a los 
animales o particularidades de los mismos. Algunas de las antiguas civilizaciones tuvieron como 
primera expresión religiosa a dioses-bestias que fueron mutando en entidades humanas” (Rueda, 
2010, párr. 2). 
 
Por nombrar algunos dioses tenemos a Horus con cabeza de halcón, Sobek con cabeza de cocodrilo 
(Ver anexo 9), Thot con cabeza de Ibis (ave del Nilo), Anubis con cabeza de chacal por nombrar 
algunos.  
 
2.2.2.3 Grecia y Roma 
 
Continuamos con dos grandes civilizaciones que coinciden en muchos aspectos. Al igual que  
Egipto, Grecia y Roma eran politeístas. En estas dos civilizaciones los dioses tenían diferentes 
nombres, pero guardaban la misma significación, sus diferencias formales eran mínimas y estaban   
relacionados a la figura humana. Así, en el proceso creativo, no descartan totalmente el uso de la 
figura animal que aún era parte de la mitología. Por ejemplo el minotauro, de Mirón (Ver anexo 10) 
que posee una cabeza de toro y cuerpo de hombre.  
 
Las representaciones de leones y caballos (Ver anexos 11 y 12) existen en gran cantidad y están 
plasmados en relieves, en cerámicas, y esculturas exentas. Pero el animal no quedó solo ahí, 
también fue un sirviente del hombre, eso se desprende de las representaciones de caballos como 
medios de transporte, sobre todo en las luchas y guerras (Ver anexo 13). 
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El animal, asociado al espectáculo, podemos observarlo en las representaciones de los estadios 
romanos, especialmente gladiadores que luchaban contra leones (Ver anexo 14). 
 
2.2.3 Civilizaciones americanas precolombinas 
 
Y cómo no nombrar a las culturas prehispánicas que usaron la imagen del animal en su arte; a 
veces como híbridos: cuerpos humanos con cabezas de animales. En estas culturas existía una 
comunión entre lo animal y lo humano, y si bien es cierto que existía la caza, esta era estrictamente 
un acto de sobrevivencia de ambos seres,  y no por el simple disfrute del hombre (Ver anexos 15 y 
16). 
 
En las culturas americanas, los animales son el motivo principal para representaciones de sus 
dioses, o para la decoración de objetos cerámicos, en las culturas Mesoamericanas, la 
representación de la Serpiente Emplumada, llamada Quetzalcóatl, es determinante en su arte (Ver 
anexo 17).  
 
Hacia el sur encontramos representaciones de jaguares, reptiles, cóndores, colibríes, llamas, monos, 
entre otras representaciones de animales.  La variedad de fauna depende de la zona geográfica, 
pues, en América existen miles de especies, y varias de ellas han sido motivo de representación en 
el arte precolombino (Ver anexos 18, 19, 20 y 21). 
 
2.2.4 Edad Media 
 
Con el aparecimiento del cristianismo el animal deja su condición de deidad, pero continúa como 
parte de la iconografía religiosa. Los animales son parte de las escenas en esculturas y pinturas. 
(Ver anexos 22 y 23). El ícono de la paloma es uno de los principales en esta época, ya que 
representa el espíritu santo o bien la libertad (Ver anexo 24).  
 
En esta época los artistas representaron al animal divinizado. Pero el animal fue también alimento 
en grandes banquetes que la monarquía consumía, o también usado como medio de carga y 
transporte. 
 
2.2.5 Gótico final y Renacimiento inicial 
 
En esta época el arte fue más naturalista. En las grandes catedrales góticas se puede observar las 
gárgolas, mutaciones animales y humanas, quienes eran protectores desde lo alto.  
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En la transición entre el gótico y el Renacimiento, podemos ver en la famosa obra de Jan Van 
Eyck, el retrato del matrimonio Arnolfini, cuadro en el que se incluye a su perro. Esto da cuenta de 
que las mascotas ya formaban parte de las familias, sobre todo el perro. (Ver anexo 25) 
 
En el Renacimiento las temáticas de carácter animalista fueron de gran realismo, representaban a 
diversos animales de la vida salvaje, como por ejemplo el grabado de Durero en el que representa a 
un rinoceronte (Ver anexo 26) con todos sus mínimos detalles. La textura que Durero da al cuerpo,  
brinda, a su dura piel, una apariencia de armadura metálica.  
 
En esta época el arte fantástico, y muy simbólico, fue representado mediante figuras de animales. 
Uno de los grandes artistas que usó la fantasía y la figura animal de manera magnífica fue El Bosco 
en su obra El jardín de las delicias (Ver anexo 27)  Aquí el animal es una figura fundamental de la 
obra, porque el artista realiza imágenes metamorfoseadas entre animales y humanos para crear 
seres fantásticos,  lo que hizo a su obra única y especial. 
  
2.2.6 Manierismo, Barroco y siglo XVIII  
 
Al llegar el manierismo, y su oposición al canon de perfección que impuso el renacimiento, utiliza 
la representación de todo tipo de animales como elementos de distracción de los motivos 
principales.
  
 
En la obra de Tintoretto, “El lavatorio”, podemos ver como introduce la figura de un perro en 
primer plano central,  de manera que lo hace un cuadro distinto, donde el punto central esta allí en 
el perro recostado fuera de todas las figuras humanas que existen en su alrededor (Ver anexo 28).  
 
Otro manierista fue Arciboldo, quien realizó muchas obras en las que usaba animales, verduras, 
frutas y flores para crear rostros humanos (Ver anexo 29). 
 
En el barroco podemos observar un sinnúmero de figuras animales, representadas como naturaleza 
muerta, o en escenas de cacería dominados por el claroscuro que Caravaggio había impuesto. Otro 
artista fue Frans Snyders, él representó a los animales como naturaleza muerta o escenas de 
animales salvajes o domésticos (Ver anexo 30). 
 
Murillo también solía pintar animales a los que usaba más como complemento que como motivo 
principal. Pero al hacer un estudio más profundo de alguna de sus pinturas, se puede observar que 
si bien los animales no son elementos principales, tienen una estrecha relación con el personaje 
principal.  
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En su obra “Adoración de los pastores” (Ver anexo 31), podemos darnos cuenta de que los dos 
puntos que más llaman la atención son el Niño Jesús con su madre la Virgen María y la oveja, por 
la claridad que el artista ha empleado en su representación lo que se debe al simbolismo que tiene 
la oveja en la historia de Cristo.  
 
Lo mismo podemos observar en la “Sagrada familia del pajarito” (Ver anexo 32), o en “El buen 
pastor niño” (Ver anexo 33), la relación de Cristo niño con lo terrenal y natural.  
 
Como se ha podido observar, la representación del animal ha sido significativa en los motivos 
religiosos. Pero con la decadencia del poder e influencia de la religión, el arte se enfoca más en un 
arte de carácter social, político e individual.   
 
El estilo rococó representó al hombre y a la propiedad privada, esta expresión artística mostró el 
lado cursi de la vida aristocrática. Gracias a este estilo hubo representaciones de animales como 
mascotas y por supuesto como sirvientes o como propiedad de las familias, con el fin de que el 
propietario mostrara su riqueza.  
 
Pero, como consecuencia de la Revolución Francesa, surge un gran cambio en el mundo y el arte. 
Para ella, la razón era lo primordial. Los valores de la libertad, fraternidad, e igualdad invadían la 
mente de todos los que vivieron el cambio que significó el fin de la monarquía. 
 
En esta época de revolución y cambios, sus representaciones fueron heroicas, y llenas de vigor. 
Hicieron uso de los animales grandes y fuertes, como leones, volviendo a una estética clásica de la 
antigua Grecia,  los caballos no podían faltar como compañeros de lucha y progreso. Esto se ve en 
muchas esculturas que forman parte de fuentes como en los jardines de Versalles, o en la puerta de 
Brandeburgo que tiene una cuadriga. 
  
La representación de escenas dramáticas con gran movimiento eran comunes, como la fuente de 
Apolo (Ver anexo 34). En esta obra podemos apreciar a una cuadriga que parece emerger de las 
profundidades. Esta sensación la producen los caballos, ya que en ellos se ve la fuerza y tensión por 
el esfuerzo, mientras que la figura de Apolo se mantiene tranquila sin mucha expresión. 
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2.2.7 Edad Contemporánea 
 
Ante tanta racionalidad surge, a manera de contraparte, el romanticismo que pone énfasis en los 
sentimientos de los hombres. Goya, como figura principal, usa la figura animal con diferentes 
significaciones en sus grabados. En su serie “Los caprichos”, tiene como principales figuras 
animales, al burro y al búho (Ver anexos 35 y 36),  para crear metáforas sobre los caprichos y la 
ignorancia humana. Igualmente, en su obra Tauromaquia, su gusto por esta tradición española, 
muestra al toro como espectáculo del pueblo. 
Otros grandes artistas que manejaron la figura animal fueron Wiliam Blake y Fussli. Ellos tomaban 
la figura animal para crear escenas fantásticas, animales misteriosos y seres irreales, muy 
influenciados por el Bosco, quien sería el precursor del surrealismo. 
 
Con el tiempo se llegaría al realismo, al arte social. En este tipo de arte, la riqueza de la 
representación no esta en los grandes poderes, sino en la minoría de la sociedad. Como vimos en el 
capítulo anterior, Courbet es el máximo representante del realismo, ya que la naturaleza era 
escenario del realismo de la época; obras como: Lobo en la nieve, La joven de las gaviotas (Ver 
anexo 37), entre otras, muestra lo importante que era para este artista plasmar en su obra la realidad 
de la gente y de la naturaleza. (Ver anexo 38). 
 
Luego, el siglo XX, conflictivo y de cambios, también es una época de transformación del 
pensamiento. Es el siglo de lucha por las minorías que tiene en la razón instrumental a un   
enemigo evidente. Se abre a otros puntos de vista, mas no a uno solo, destroza el pensamiento 
ortodoxo por un nuevo pensamiento: el heterodoxo. Alterna el sentido de lo lineal, a través de las 
imágenes.   
 
Figuras como Einstein o Picasso, entre otros, muestran lo nunca antes visto. Se mira la realidad 
desde otras posturas,  principios y puntos de vista, como el cubismo y la relatividad que cambió el 
pensamiento, superando lo limitado de las creencias religiosas. Se rompe con la tradición y lo 
biológico. Es un siglo conflictivo donde se efectúan varias guerras, aunque se logran inmensos 
avances, especialmente  en lo militar y lo tecnológico.  
 
Las vanguardias serían las que darían comienzo a un nuevo siglo. Extendiéndose por todo el 
mundo, surgen nuevas ideas y nuevas reflexiones. Todo lo academicista es excluido, y las 
representaciones animalísticas se encontraban encerrados en otro contexto, ya no por una simple 
representación del animal.  
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Obras como “El rinoceronte” de Dalí (Ver anexo 39), clara influencia del grabado de Durero o “El 
gallo” de Miró, otro tipo de mirada sobre la naturaleza, donde lo importante no es la forma sino el 
color.  Franz Marc,  expresionista, muestra a zorros, caballos, desde una perspectiva muy diferente.  
 
Es así como el arte va cambiando y las representaciones iniciadas en el siglo XX se transforman y 
toman diferentes sentidos, se realizan abstracciones, figuras estilizadas, expresionistas, cubistas y 
surrealistas. 
 
En un siglo lleno de revoluciones y progreso (sobre todo industrial), el arte se transforma, 
especialmente con la ruptura que Duchamp hace en la tradición que ha determinado el arte. A partir 
de esta ruptura el arte toma otro sentido, y se desarrollan múltiples maneras de hacerlo, llegando así 
hasta el arte contemporáneo o arte actual. 
 
Actualmente existen diversos artistas que han usado la figura animal para su trabajo, Damien Hirts 
es uno de esos artistas. Cabe recalcar que es muy controversial ya que su obra ha sido cuestionada  
acerca de si en realidad es arte. 
 
En el caso de su obra Imposibilidad física de la muerte en la mente de alguien vivo (Ver anexo 40), 
obra donde está un tiburón sumergido en una vitrina de formol, Hirts no usa la representación del 
animal, él usa el animal real, es por ello que su obra es muy polémica ya que maneja sus temáticas 
sobre la muerte de manera inusual. 
 
Entonces, reflexionar sobre si usar  un animal real es considerado un hecho artístico o es un 
capricho de alguien que considera erróneamente que todas sus expresiones son  arte. En mi opinión 
la utilización, de un animal real no es una expresión artística, sería muy diferente si este animal 
estuviera hecho con un material que lleve un proceso donde la sensibilidad y la representación se 
muestren en el trabajo. ¿Dónde queda el talento artístico en esto? 
 
Por otro lado, los temas de animalística están en relación a lo ecológico. Se intentar salvar esa parte 
bella que una vez se intentó rescatar con la representación artística. Un ejemplo de este tipo de 
temas los podemos observar en la obra de Mark Coreth. Él realizó una escultura para la WWF, 
World Wildlife Fund: un oso polar hecho en hielo. (Ver anexo 41). La escultura tiene un esqueleto 
de oso hecha en metal, que solo es vista cuando el hielo se derrite. La obra habla sobre la 
problemática ambiental e invita a tomar conciencia de este problema.  
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Ahora bien, tomando estas dos obras como referencia, cabe preguntarse, ¿cuál sería una verdadera 
representación artística? Evidentemente la obra de Mark Coreth se lleva el premio, ya que a partir 
de la problemática ambiental, crea un hermoso discurso, que en verdad conmueve, mientras que la 
de Damien Hirts cae lamentablemente en una crudeza vulgar, usar un animal real que ha sido 
cazado solo por el capricho de un artista para impactar en el espectador. 
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CAPÍTULO III 
 
EL ARTE Y LOS ANIMALES 
 
En este capítulo se analiza el uso de animales reales (vivos o muertos) en determinadas expresiones  
del arte contemporáneo y las reacciones de la ética del cuerpo social. Paralelamente, se analiza y 
cuestiona la categorización de la tauromaquia como arte.  
 
3.1 La ética y los animales 
 
Pretendo que mi obra transmita la idea de que la creatividad artística, para ser motivo de orgullo 
humano, debe partir del respeto y observancia de una actitud ética respecto al mundo que 
compartimos. Intento seguir una línea cuyo principio fundamental sea el respeto absoluto a la 
naturaleza. Por esta razón considero puntual hablar sobre los derechos de los animales como seres 
equivalentes a los humanos. 
 
Carmen Velayos en su escrito Ética animal explica que la ley ha avanzado mucho en cuanto a 
protección del animal en los últimos tiempos, pero sigue debatiéndose su alcance en cuanto al 
maltrato a los animales y su tipificación.  Las personas empiezan a creer en el respeto a los 
animales, sin embargo aún es muy superficial, pues, los siguen consumiendo en demasía y  
utilizando en espectáculos de crueldad.       
 
Por todo esto, es curioso observar que, a medida que la ley evoluciona en el sentido de una mayor 
restricción respecto a los límites de la utilización de animales, aumenta en el arte la inclinación 
(junto a las posibilidades técnicas) a utilizar animales reales frente a un pasado en que bastó –
generalmente– con representarlos, como en mi obra. 
 
La naturaleza no sabe de fronteras morales, esas las creamos nosotros. Nuestra racionalidad nos 
hace protagonistas de lo que llamamos bueno y malo, y rompemos tales principios al despreciar el 
valor de la vida animal, convirtiéndola en un valor minimizado en comparación al  ser humano.  
 
De hecho, casi todas las leyes de algunos países prohíben, de una manera u otra, la exhibición del 
dolor provocado al animal si no es para satisfacer una necesidad esencial del ser humano. He aquí 
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la prioridad de conceptualizar o definir lo que es una necesidad, y porqué esta debe ser suplida, 
únicamente sobreexplotando los recursos de la naturaleza o explotándola sin ningún tipo de respeto 
y control. Además, hay que contar con que lo legal y lo moral no siempre coinciden ni van por el 
mismo andarivel.  
 
Al respecto Velayos (2007) explica que: 
 
Según Kant, el respeto se refiere siempre solo a las personas y nunca a las cosas, incluidos los 
animales. Éstos pueden hacer nacer en nosotros una tendencia, ya sea el miedo, el amor, u 
otras, pero jamás el respeto. De ahí que el hombre no pueda tener  Ningún deber hacia 
cualquier otro ser más que hacia el hombre, y en el caso de que se imagine que tiene un deber 
semejante, esto sucede por una anfibología de los conceptos de reflexión, y su presunto deber 
hacia otros seres es sencillamente un deber hacia sí mismo. (p.28) 
  
Como vemos, los animales merecen consideración y respeto. Esta consideración no puede estar 
basada únicamente en sentimientos como la compasión, sino que requiere una respuesta en el nivel 
de la argumentación moral y política, y un respaldo institucional. 
 
3.2 El uso (y abuso) de animales reales en el Arte Contemporáneo   
 
El artista tiene toda la libertad de expresarse, pero no está liberado de una ética que obliga el 
respeto por la vida de los otros seres vivos. En el capítulo de la animalística se pudo observar el uso 
de animales en formol de Damien Hirts, a continuación veremos otros artistas que han usado este 
medio para su expresión.  
 
Carmen Velayos explica varios puntos sobre el uso del animal en el arte: cuando el animal se hace 
arte, la muerte del animal en el arte, el exceso de la taxidermia, entre otros. A partir del estudio que 
ha realizado esta autora, se revisará brevemente estos puntos fundamentales para tener mayor 
conocimiento de lo que “Agonía permanente” envuelve en su esencia conceptual.  
 
Dice Velayos que cuando un animal se convierte en colaborador se refiere a que estos seres no son 
herramientas para la expresión artística, sino que se transforman en coautores de estas. Pone como 
ejemplo a la obra de David Lynch quien se considera un “amaestrador de hormigas”. Las hormigas 
aparecen devorando un bistec crudo sobre el lienzo.  
 
En la mayoría de veces, el animal reacciona de acuerdo a lo esperado por el artista. En otras 
ocasiones, más que como una herramienta, se muestra como un coautor desinteresado de la obra de 
arte, e impone su improvisación.  
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En un caso similar el artista Miquel Barceló en Mali y sus termitas, le permiten generar diferentes 
efectos sobre los papeles, pero el resultado que genera es desconocido y diferente de lo que artista 
ha propuesto. El artista mira las alteraciones causadas en el papel y cuando la forma es apreciable 
por él, retira las hojas de los termiteros.  
 
Las dos obras surgen de un proceso vital. En el primer caso Lynch actúa como un Dios, que puede 
dominar gran parte de su obra, y a la vez tener una acción improvisada por parte de las hormigas, 
en las cuales los animales pasan a ser coautores de la obra. En el segundo caso, Miguel Barceló se 
deja llevar como un espectador más, permite ser sorprendido por el trabajo de las termitas como 
autoras principales de la obra.  
 
Por otro lado también hay casos en los que los animales han sido sacados del hábitat natural para 
servir en otro ambiente, en este caso el ambiente artístico. “En casos como éstos, donde no hay un 
abuso del animal derivable en muerte, tortura, dolor o sufrimiento físico, el alcance de las 
exigencias morales con respecto a su trato es muy variable” (Velayos, 2007, p.31). 
 
En el arte contemporáneo se ha visto, en repetidas ocasiones, la exposición de pájaros o aves 
enjaulados (lo que se vuelve algo cada vez más común). Esto se debe a que al existir otros usos 
más polémicos del animal, su libertad no es considerada un hecho relevante como para ser 
problematizado.  
 
La autora pone como ejemplo de esto la obra de León Ferrari en Buenos Aires, donde expone a una 
gallina viva. Ferrari se expresa a través de una carta para la Sociedad protectora de aquel país, ya 
que se sorprende de la petición de esta Sociedad para que se remueva su obra del museo.  
 
Ya que según él: 1.- no es un acto ilegal; 2.- de no estar allí, la gallina estaría en una jaula más 
pequeña antes de ser cocinada; 3.- se permiten los escaparates de las tiendas de animales, la 
caza, los zoos...; 4.- tal petición constituye un acto de censura y manifiesta una incomprensión 
de su obra, que lucha contra delincuentes y torturadores. (Velayos, 2007, p.31) 
 
Es cierto que esta expresión no reúne conductas tan crueles como en otras expresiones, dice 
Velayos, pero esto no es justificación. De igual manera no es una justificación pensar que los 
críticos no entienden su obra.  
 
La característica del público hace que el artista se encuentre más vulnerable a la crítica que el ser 
individual dentro de su casa, pero esa misma crítica social, propiciada por el arte y basada en 
razones, puede impulsar también a muchos propietarios privados de especies exóticas a garantizar 
en el futuro condiciones de vida más saludables y apropiadas a sus animales.  
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3.3 El valor simbólico y su deformación 
 
En este apartado la autora hace referencia a todo el carácter simbólico que guarda un animal. Este 
potencial simbólico es muy conocido por los artistas, entre ellos escritores de cuentos, pintores y 
performáticos. Entre los ejemplos que describe la autora están las instalaciones de Braco 
Dimitrijevic. Este artista usa animales vivos en escenas naturales. 
 
En su obra simboliza “lo incognoscible y lo imprevisible frente al afán de clasificación y las 
taxonomías científicas rígidas” (Velayos, 2007, p.31). Obras como: “Memories of Childhood” (Ver 
anexo 42),  en la que están recostados una pareja de leones, junto al retrato y el busto del artista 
cuando era niño, o “Cas d’evolution” (Ver anexo 43), en la que aparece un puma junto a una 
escultura.  
 
Otro artista es Beuys, en su obra “I like America and America likes me”, convive con Little Joe un 
coyote (animal amuleto de los indios americanos), en una galería de Nueva York, él y el coyote 
están junto a copias de diarios de Wall Street Journal. La obra simboliza a la cultura americana que 
ha destruido a la América salvaje y representa una reconciliación entre el hombre y la naturaleza.   
 
Los animales que tienen un poder simbólico, son evidentemente protegidos por esta simbología. El 
águila calva es para los Estados Unidos símbolo de libertad, así como para el Ecuador el cóndor es 
poderío y pujanza del pueblo, es por esta razón que se ha podido evitar la posible extinción de 
estos.  
 
“Uno de los problemas de este argumento es que la capacidad de simbolización no exime de 
perjuicio al animal. El toro de lidia español está cargado de valor simbólico de carácter positivo, 
pero esto no evita su corrida” (Velayos, 2007, p. 32). 
 
Pero, ¿qué podría ocurrir con aquellas especies que no tienen ninguna capacidad de ser elevados a 
la categoría de símbolos ya que son ignorados por el hombre? Si el hombre no encuentra tal 
simbolización en un animal, no quiere decir que este no merece tener ningún respeto.  
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Es importante señalar tres aspectos que la autora critica sobre la utilización de animales para las 
expresiones artísticas:  
 
(a) Un animal no puede ser degradado, humillado o sometido a esfuerzos o condiciones físicas 
o relacionales dañinas con fines artísticos.  
(b) Tampoco deberíamos mantenerlo en cautividad, fuera de su hábitat natural, salvo que sea   
posible proveerle de un adecuado entorno físico y relacional.  
(c) La simbolización, por parte del animal, de cualidades referidas al bien o al mal debería ser    
cuidadosa, sobre todo cuando reproduce asociaciones perversas que puedan repercutir 
directamente sobre el trato que el animal merece en una sociedad. (Velayos, 2007, p.32) 
 
Se habla también de una deformación que el hombre hace del animal, ya que se acostumbra poner  
animales en situaciones humanas, pensando que es un sustituto del ser humano, teniendo como 
resultado una ridiculización del animal.  
  
El hombre ve al animal como un ser inferior y lo excluye, es por esto que se ve, especialmente en 
los circos, una cantidad de animales obligados a realizar actos como bufones. 
  
En circos internacionales se observa, en menor cantidad, la utilización de animales, pero en el país 
aún existen presentaciones que incluyen animales, observándose la precaria condición en la que 
viven. 
 
3.4 La muerte animal y el arte  
 
En muchas de las expresiones artísticas, no solo se ha usado animales vivos, sino también animales 
muertos. Algunos son sacrificados en el proceso del acto artístico. El artista austriaco Herman 
Nitsch realiza performances y propone el arte como terapia para el espectador, creando un medio a 
través del cual se produce la liberación de las represiones sexuales. Nitsch se sitúa en una actitud 
de sacerdote para realizar un  “ritual catártico”.  
 
En todas las imágenes de su obra predomina la sangre sobre los lienzos, que son sus túnicas 
blancas. En ellas aparecen hombres crucificados, y animales descuartizados. El escenario parece 
una gran carnicería, en cuyo espacio que parece acomodado como un lugar para la oración, 
predomina la sangre.  
 
El uso de animales muertos en el arte es muy común. Damien Hirts es uno de los artistas más 
populares, por que sus obras significan grandes cantidades de dinero, lo que ha llevado a considerar 
a  Hirts más que como un artista, un gran negociante del arte.  
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Otra artista que hace uso de animales muertos es Katinka Simonse, conocida como Tinkerbell. 
Realiza juguetes con los cuerpos de sus mascotas que ella misma mata. Aunque suene cruel y 
siniestro, Tinkerbell explica que ella solo hace lo mejor para sus animales.  
 
Su primera obra la realizó a partir de su gato, al que lo convirtió en una cartera, ya que al darse 
cuenta que no lo podía llevar con ella, y que no quería dejarlo encerrado día tras día, lo sacrificó y 
convirtió en un bolso con el fin de llevarlo a  todos lados.  
 
En su colección tiene perros como marionetas, rueditas para pasearlos, en fin. Es muy 
controversial, ya que manifiesta que no cree estar haciendo algo malo, ya que los animales tienen 
un fin aún peor.  
 
El ministerio de justicia ha puesto cargos en contra de Tinkerbell por el abuso de animales. 
También ha recibido grandes insultos por parte del público que no se ve cómodo con este tipo de 
obras. La artista tiene un buen enfoque contra el abuso de los animales como mascotas. Pero ¿es 
acaso justificable el abuso de estos para aquellas representaciones? 
 
En este último ejemplo podemos ver el uso de la taxidermia, proceso que consiste en preservar la 
piel de los animales para su conservación y exposición y que ha sido usado en el arte varias veces.  
 
Otro ejemplo: Fernando Maquieira, es un artista que muestra en su serie “Anima” (Ver anexo 44), 
retratos animales, con ello pretende hacer una paradoja de la taxidermia: supone dar vida a la 
muerte y normalizar la depredación. Carmen Velayos (2007) acerca de la obra de este artista 
expone lo siguiente: 
 
Maqueira eleva al animal a objeto de un retrato individual, como si observara perplejo con 
su cámara el resultado de la disecación-resucitación: demasiado humana, como sus propios 
retratos. Pues ese momento final ya no es vida, sino muerte, y muerte creada por nosotros 
en un momento en que, además, (...) es una falsedad a nuestra medida. (p. 35-36) 
 
 
3.5 Tauromaquia  
 
Esta parte del capítulo cuestiona cómo la muerte es aceptada, pues, se quiera o no en torno a ella se 
ha creado una estética particular. La tauromaquia es una acción humana, que si bien no pertenece a 
las bellas artes, es considerada “arte”. 
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En el Ecuador las corridas de toros han sido “símbolo” de las Fiestas de Quito. En el 2012 en la 
misma cuidad, las fiestas se tornaron inusuales ya que las corridas de toros no se desarrollaron en la 
plaza oficial, que había acogido a esta fiesta durante años. Eso no evitó que se continúe con las 
corridas de toros en otras plazas o fuera de la ciudad.  
 
En la consulta popular del 2011, en el Ecuador, se formuló a los ciudadanos 10 preguntas, una de 
las preguntas que se planteo fue la siguiente: ¿Está usted de acuerdo que en el cantón de su 
domicilio se prohíban los espectáculos que tengan como finalidad dar muerte al animal?  
 
En el cantón Quito la pregunta tuvo la mayoría de votos a favor del SI. Con esto se intentaba evitar 
los espectáculos que tengan como fin la muerte de un animal, pero en realidad solo se evitó que el 
espectador observe al animal agonizando o muerto, y a fin de cuentas, el toro muere fuera de la 
plaza, dentro de un ritual encubierto.   
 
Si la mayoría está contenta o no con la decisión de eliminar las corridas, no es el motivo de esta 
investigación. Pero en lo que si es necesario ahondar para entender mi obra es el sentido estético de 
las corridas, así como su sentido ético. “Agonía permanente” está extraída de esta celebración 
como un símbolo cultural, típico del sistema capitalista, que para lograr la acumulación no repara 
en acabar con las diferentes formas de vida.  
 
Los toros de pueblo (las únicas corridas que he presenciado), pertenecen a la cultura popular. El 
pueblo lo celebra como herencia cultural española. No son de una estética estilizada, como lo es la 
corrida de toros destinada al otro estrato social. En esta, el animal no muere en la plaza como parte 
del espectáculo.  
 
La corrida en la plaza tiene una estética muy definida. El torero es un danzante que pone en riesgo 
su vida, viste un traje acorde a la ritualidad del espectáculo. Se puede decir que lo que viste el 
torero es una joya. Traje ceñido al cuerpo, como en los bailarines, ya que estilizan el cuerpo, brinda 
ligereza de movimiento y proporciona comodidad. 
 
La fuerza del toro y la destreza del torero para evitar la embestida generan movimientos rápidos, 
armónicos y ligeros. El torero en un inicio usa un capote, esto es una capa de color fucsia y su 
interior de color amarillo (a diferencia de la muleta que es más pequeña y de color rojo).  
 
El capote es usado al inicio de la corrida, con el fin de enseñar al público un acto artístico, el capote 
da la posibilidad de crear movimientos envoltorios muy estéticos producidos por el torero y el toro.  
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El capote me remite al abanico, típico de la cultura española. Los dos tienen un movimiento que los 
relaciona, ya que el abanico según el Diccionario de los Símbolos (1986, p. 39), es un símbolo de 
sacrificio ritual ya que se lo usa para avivar el fuego, y también como símbolo divino ya que 
produce viento y lluvia.  
 
Con estos antecedentes se puede ya establecer la significación del capote como el engaño, ya que 
con este, el torero conduce al toro hasta su muerte. El movimiento del torero también conlleva una 
estética, aunque no todo lo que conlleva una estética es arte.  
 
Quizás, si no existiera el sacrificio del toro sería para mí, un acto con una culminación bella, pero 
quizás muchos que aprecian esta expresión lo verían como algo absurdo.  
 
“En las corridas hay más crudeza que crueldad porque vemos en el ruedo una cruda realidad” dice  
Julia Rivera en su ensayo la Filosofía y Tauromaquia: conocimiento, comprensión y razón hace 
alusión a un fragmento de La tarea del héroe de Fernando Savater en el que dice: 
 
En las corridas de toros lo que hay es propiamente más crudeza que crueldad; porque vemos 
en el ruedo una cruda realidad que alcanza niveles simbólicos y sugestiones alegóricas sin 
enmascarar nunca por completo su fiereza desasosegante y cruda. Esa realidad que se muestra 
es la realidad de la muerte, cuya anticipación ciertísima constituye el elemento clave que 
funda nuestra conciencia humana (2011, p. 11). 
 
 
Lo dicho por Savater me hace pensar que el toreo sí muestra la cruda realidad, en la medida que 
muestra al hombre que mata para conseguir su gloria. Estos actos violentos los presenciamos en la 
sociedad en sus diferentes ámbitos.  
 
“El torero como héroe” (Savater, 1981, p. 242), escribe Savater, pero este héroe lo que salva es su 
propia vida, por lo tanto, es tan solo un héroe para sí mismo, en tanto actor y testigo del acto en el 
que él mismo es autor, performer y público.  
 
Gustavo Ortiz-Millán en su estudio Savater, los toros y la ética, cuestiona a Savater para explicar 
cómo sus ideas corresponden más que a un ideal de ética justificada, a un simple gusto por las 
corridas de toros. Dice, además, que Savater pone a los animales fuera de las obligaciones del ser 
humano. También hace referencia a lo que Savater escribe en su texto La tarea del Torero: “Quien 
se complace en el sufrimiento de los animales no viola una obligación moral con ellos, que no 
existe, sino que renuncia a su propio perfeccionamiento moral” (Ortiz, s.f., p. 3). 
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Savater también se refiere a lo escrito por Santo Tomas de Aquino para justificar que un hombre no 
puede ser cruel con los animales brutos, ya que esto puede conllevar a que este hombre pueda 
generar violencia en contra de otros seres humanos. A esta perspectiva se conoce como “deberes 
indirectos”, dice Ortiz, haciendo referencia a Kant quien manifestaba: “nuestros deberes para con 
los animales constituyen deberes indirectos para con la humanidad” (Ortiz, s.f.,  p.5). 
 
Pero estos “deberes indirectos”, como los califica Ortiz, no funcionan, ya que como explica el 
mismo autor no es un interés por el animal, sino un interés humano. Savater se equivoca, dice 
Ortiz, al no explicar el porqué la crueldad hacia los animales es un vicio, ya que tienen una 
importancia moral en si mismos y no por simple relación con el ser humano.  
 
Pablo Knudsen (2011) realizó un video-entrevista sobre la relación de Cristopher Thomas, un 
francés de 36 años, y su Toro Fadjen (español de lidia). Christopher dice que es posible mantener a 
un toro en reservas para poder conservar su existencia.  
 
Cristopher habla sobre su relación con este animal. Fadjen tenía como destino la corrida de toros, 
pero fue llevado con Christopher quien lo crío desde muy pequeño.  Aparentemente es un animal 
bravo, pero no, Fadjen juega con cabras enanas y les permite recostarse sobre él. Mientras 
Christopher contesta a la entrevista, se muestran imágenes de él junto al toro, cepillándolo o 
acariciándolo.   
 
Christopher, al hablar sobre la impostura de la tauromaquia, cuenta que al momento que le 
enviaron el toro de España él preguntaba al criador, una y otra vez, si en verdad era un toro español 
y no uno cruzado, y el criador le contestó que si, que el momento que pueda ver los papeles verá 
que es de padre y madre españoles. El criador le preguntó nuevamente si Christopher conocía algo 
sobre las corridas, y él responde que sí. El criador le dice que Fadjen es de casta Domecq, así que 
es evidente que era un toro español. El criador le cuenta que el hermano de Fadjen fue indultado en 
Barcelona el año anterior.  
 
El criador le pregunta a Christopher, nuevamente, si tenía un perro. Este responde que si, sin saber 
el fin de esta pregunta. El criador le dice: entonces ya lo verá, si usted lo cuida bien, le será aún 
más fiel que su perro. Por estas palabras Christopher llega a la conclusión que los mismos criadores 
saben cómo son estos animales, ellos conocen bien a los animales que están criando, y, por tanto, 
saben que no son animales peligrosos, lo que los pone en estado de estrés y bravos son las 
condiciones de la preparación.  
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Christopher explica lo que usan los toreros en la plaza y mucha gente no lo sabe, la latencia que 
hay entre la mirada y la orden que manda el cerebro a las patas del toro, para realizar un cambio de 
dirección es de medio segundo, cuando el toro va a embestir, basta con hacer, en el momento 
adecuado y de acuerdo a la distancia, un movimiento a la derecha y enseguida un movimiento a la 
izquierda, de esta manera al lanzarse a la izquierda, el toro esta aún en movimiento hacia la 
derecha.  
 
Este es un plazo entre la latencia y el movimiento, y los toreros hacen uso de ella.  No se trata de 
un héroe, sino de saber jugar con el comportamiento del animal, dice Christopher. Lo mismo 
ocurre cuando al toro lo hacen girar alrededor suyo, conocen la flexibilidad del animal, y saben que 
a cierta distancia del cuerpo del animal definitivamente no corren ningún riesgo.  
 
Es así como Christopher concluye que la corrida no es ningún acto heroico como le hacen creer al 
espectador. Hay quienes sostienen que el torero simplemente hace uso del problema de los bovinos 
para mostrarse como un héroe.  
 
En este punto la autora Velayos (2007) hace un corto análisis sobre el valor simbólico del toro. La 
autora dice que muchos aficionados de la fiesta, afirman que sin esta, el toro desaparecería, y su 
valor simbólico también. Pero a pesar de todo esto, según encuestas a la población española, para 
ellos el toro muere en condiciones de desaprobación moral, a pesar de que es un animal criado con 
cuidado y respecto.  
 
“Ni el sentido ritual, ni el sacrificial ni el valor estético y artístico de la corrida, parecen en este 
caso suficientes para justificar el dolor provocado y la crueldad. No constituyen valores o intereses 
fundamentales –ni universales– del ser humano” (Velayos, 2007, p. 31). 
 
Por otro lado, el mundo ahora tiene un sin número de medios de información que direccionan la 
visión o idea de realidad del ser. Es por eso que la gente cuando se informa acerca de una guerra y 
el sufrimiento que esta produce también relacionan el progreso como causa de esta. Pero la gente 
prefiere progresar sin sufrimiento, y avanzar sin guerra porque en la conciencia de la gente ya no 
existe esa idea de luchar por la patria, sino usar la mente para avanzar sin violencia.   
 
Valga lo expuesto como antecedente de mi obra a la que pretendo darle carácter social, ya que trato 
un tema significativo para la cultura quiteña, aunque su raíz se encuentra en otra latitud y soporta 
similares cuestionamientos.  
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“Agonía permanente” pone ante el espectador, como problema la construcción de la totalidad que 
este debe estructurar a través de los antecedentes formales, el uno corpóreo, formalmente cercano a 
la realidad y el otro alusivo al espacio como posibilidad de construcción de la idea de completitud.  
 
Por estar ante el destino de un ser vivo, se puede aplicar aquí lo expresado por Sebastián 
Castellion: “Matar a un hombre no es defender una doctrina, es matar a un hombre”  (Fernández, 
2005, p. 139). Estos actos que conllevan ímpetu y violencia, se han posicionado como atractivos 
para el mundo, para cuya justificación incluso han creado una propia estética. 
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CAPÍTULO IV 
“AGONÍA PERMANENTE” 
 
El arte me ha permitido entender el mundo desde varias perspectivas. Una de ellas está relacionada 
a lo natural al que considero como algo absolutamente grandioso. Producto de esta relación con el 
mundo es mi temática escultórica, la que entraña tanto una relación sensible como racional con mi 
entorno, el que me motiva a través de medios tradicionales y otros aportes de la tecnología, a 
estructurar mi discurso artístico contemporáneo mediante la escultura.  
 
Mi obra, a la que titulé “Agonía permanente”, es la representación de un animal, un toro,  recostado 
y abatido por el dolor (Ver anexos 45, 46, 47 y 48). Su tratamiento en dos segmentos, uno sólido y 
otro que simula ser transparente, es, a la vez que una  particular solución de un tema, una 
posibilidad de exploración de los diversos recursos plásticos relacionados a la representación 
multidimensional. 
 
El segmento o mitad anterior de la escultura está resuelta de manera realista mientras que  el otro, a 
manera de dibujo y ejecutado en varilla, permite completar la idea del objeto representado, por el 
esquema formal que nos hemos formado de este ente por la experiencia. 
  
“Agonía permanente” es un discurso enfocado a mostrar cómo el animal ha sucumbido ante el ser 
humano quien ha roto el lazo  armónico que existió alguna vez entre los seres vivos, esto por la 
absurda idea del desarrollo y por el constante empobrecimiento de principios éticos y la relación 
cada vez menos considerada con la naturaleza. 
  
El ser humano se aleja cada vez más de lo natural, nuestras características racionales no permiten la 
armonía con los seres inconscientes. Con mi escultura pretendo invitar a la reflexión, a sobrepasar 
lo cotidiano, lo tradicional y una parte negativa de nuestra herencia cultural, para abrirnos a un 
nuevo pensamiento más humanista.  
 
Como se dijo en el capítulo anterior, muchas veces el arte ha representado al hombre y a la 
naturaleza tal y como el hombre había querido que fuese y no como era en la realidad: siempre 
como una quimera. El hombre, ambiciosamente, quiere dominar el mundo olvidándose que es uno 
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de sus componentes, busca  diversión y bienestar aunque para conseguirlo deba atropellar lo que 
esté frente a él.  
 
Mi obra no tiene la intención de herir la susceptibilidad humana, sino mostrar cómo el maltrato a 
las otras especies, y a la suya misma, no ha mejorado al mundo. Si existiese más conciencia, y 
sobre todo amor, el mundo seria libre, y esta libertad no sería una utopía. El hombre se conforma 
con lo que ya existe y se exige muy poco para construir algo nuevo.  
 
Elaborar una escultura no es solo una cuestión técnica (a través de todos los procesos de modelado, 
moldes, y todas las técnicas aplicadas), sino que a través del proceso se genera una relación 
especial con la obra, la que es el reflejo de uno mismo, del pensar y sentir particular.   
 
Es por esto que creo fundamental dar a conocer sus aspectos formales, el contexto cultural y la base 
conceptual de mi obra “Agonía Permanente”.  
 
4.1 La figura animal  
 
Mediante el tratamiento realista de mi escultura me propongo provocar en el espectador, además de 
sensaciones e ilusiones, una aproximación inmediata al motivo sustentante del discurso a 
desarrollar. En “Agonía permanente” tan solo la parte anterior de la figura del toro está tratada 
mediante una figuración realista (Ver anexo 49), mientras que su parte posterior obedece a una neo 
figuración, lo que la vuelve más suelta e imaginativa (Ver anexo 50).  
 
El espectador se encuentra frente a la representación de un animal al que en la vida real no se 
atrevería a acercarse. Aquí el arte se vuelve un mediador entre realidades, en este caso con el 
animal temido, “… en tanto arquetipo que representa las capas profundas de lo inconciente y del 
instinto” (Chevalier, 1986, p. 102).   
 
En torno a los animales, como hemos visto en la historia de la animalistica, se ha construido un 
amplio campo de significados. A lo largo de la historia humana, las personas han recurrido a la 
representación animal para dar vida a sus dioses, y en ciertas culturas hasta para explicar su propio 
origen.  
 
La utilización del animal como motivo de representación en el arte ha sido determinada por varios 
motivos. Además de los ya conocidos, relacionados a la ceremonia previa de apropiación de lo 
deseado, están también la belleza y las construcciones míticas en torno al origen del universo. El 
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hombre admira al animal, y en general toda la naturaleza, porque él no ha podido crear algo 
parecido a su inigualable perfección, es por esto que ha hecho uso del arte para tratar de tenerlo 
siempre cerca.  
 
Pero la figura animal no siempre ha sido bien vista, y hasta ha sido asociada a lo que Gubern 
(2004) denomina imágenes patológicas. En su texto, este autor, hace un estudio histórico de las 
imágenes, y muestra que en todas las épocas han existido imágenes patológicas, ya sea a nivel 
religioso, moral, ético, sexual o político. 
 
Se califica de patológica a una imagen, cuando existe en ella una anomalía, siendo esta imagen 
conflictiva o engañosa para la estructura social, según el imaginario de cada época. Lo que 
provocaban estas imágenes era incomodar, ofender y agredir al público, por lo que se decretó su  
prohibición o bien su confiscación.  
 
Un ejemplo de la utilización de la figura animal lo encontramos en lo que Gubern llama imagen 
militante. Expresa que se debe tener en cuenta que ninguna imagen es neutra ni inocente, que estas 
tienen grandes cargas ideológicas y de intereses. Pero, sobre todo, ha sido en los regímenes 
totalitarios donde las imágenes obedecen a presiones políticas ejercidas desde el poder, terminando 
con la militarización del arte al servicio del estado.  
 
El autor, cuyo texto estoy siguiendo, sostiene que en el régimen Nazi, Hitler ponía bastante 
atención en la estética, creando símbolos patriarcales como el águila, que simboliza el trueno, la 
libertad y la fuerza, aunque la idea subyacente es crear una equivalencia entre el águila y la paloma.  
Y respecto al mundo simbólico, Gubern sostiene que en el régimen nazi el fuego estaba asociado 
simbólicamente a la renovación y purificación, por lo que Hitler hizo uso de los llamados “agujeros 
negros”,  hornos donde quemó gran parte de libros, fotografías, pinturas, y mucho más, en su acto 
de “renovación” en el que ejecutó a 6 millones de judíos.  Este régimen utilizó múltiples imágenes, 
entre ellas las imágenes de animales, como propaganda de su ideología; siendo estas sugestivas, ya 
que juegan con las emociones que conmueven a la masa, al contrario de las persuasivas que invitan 
al razonamiento del individuo.  
 
A la imagen del animal también se la ha relacionado a la temática sexual. Animales copulando con 
seres humanos han sido motivo para varias representaciones en muchas culturas, como la 
precolombina o la griega (que fueron retomadas más tarde por los renacentistas y los neoclásicos). 
 
Un ejemplo es Leda y el cisne, considerada erótica y bella en la época griega, convertida en 
patología a partir del dominio de la iglesia, la que, en su intento de civilizar y controlar el erotismo 
  
32 
(planteándolo como pecaminoso), prohíbe estas imágenes, así como la representación de la figura 
humana desnuda, todo lo cual es reemplazado por otro tipo de expresión: el arte cristiano.   
 
Estos cortos ejemplos sirven para evidenciar cómo las imágenes animales también han estado 
sujetas a la manipulación o resignificación, o han sido prohibidas por los poderes que manejaron al 
mundo en cierta época. Es inocultable que la política y la religión han defendido un mismo interés: 
ganar adeptos y controlarlos ideológicamente. 
 
4.2 La materia y el espacio como significantes 
 
La obra representa un toro cuya mitad está realizada en volumen mediante el modelado,  y la otra 
mitad del cuerpo contrasta con la materialidad de la primera, pues está resuelta con una línea que 
apenas dibuja la parte que “le falta”, permitiendo al espectador completar en su subjetividad la idea 
de realidad.   
 
La obra realizada en diferentes materiales -uno de ellos la resina-  me ha permitido provocar la idea 
de una naturaleza falsa, hueca y tóxica, pues este es un material que intoxica el cuerpo y el entorno. 
Así, la materia, además de ser portadora simbólica de una idea de contemporaneidad, ya que es 
creada a partir de procesos industriales, gracias al desarrollo tecnológico, es también una crítica a la 
época del plástico y sus efectos nocivos para la naturaleza.  
 
He pretendido realizar una obra única y cuestionadora; planteando los problemas causados por el 
hombre a la naturaleza; las contradicciones entre desarrollo y ambiente sano, y, como autocrítica, 
las necesidades del artista que, a veces, las llena irrespetando la casa de todos. En lo que tiene que 
ver con el espacio, queda planteado en esta escultura el valor de este como propiciador de la obra 
plástica no solo a través de la materia densa y sólida sino a través de sus estados “… vacío y lleno u 
ocupado”. Además, la utilización de varios materiales –y la relación sólido-vacío- en esta obra, la 
vuelven polisémica, y crea un campo semiótico aparentemente contradictorio, a manera de símil, 
con la realidad que vivimos. 
 
4.3 El color y la textura 
 
La naturaleza material y multidimensional del objeto escultórico lo vincula, y muy estrechamente, 
al espacio y sus estados. Toda masa o volumen ocupa un espacio que es a la vez el escenario para 
la existencia de la forma. La forma -“apariencia exterior de los objetos”- también, a más de sus 
particularidades volumétricas, tiene sus especificidades a veces evidentes por la luz, o 
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identificables por su micro particularidad formal, perceptible, en este caso, a más del sentido de la 
vista, por el tacto.  De Fusco manifiesta (2008) que en la forma se dan cita elementos como el color 
y la textura, son los que integran materialmente a la superficie.  
 
El color y la textura pueden orientar, y a veces condicionar, el significado que cada espectador 
determine para una obra. En el caso del primero, las culturas han construido en torno a este, 
amplios encargos semióticos que influyen al momento de ejecutar un ejercicio hermenéutico; y en 
el caso de la textura, las sensaciones del cuerpo, especialmente el tacto, al relacionarse con la 
materia, determinan y jerarquizan esta experiencia en relación al gusto y lo placentero o lo 
desagradable. 
 
En “Agonía permanente” el color ahumado, llamado así por no llegar a la intensidad del color 
negro, hace sentido no solo por su relación cercana con el referente-animal, sino por su asociación 
con la oscuridad o ausencia de luz y lo que se ha construido en torno a él, como los sentimientos de 
tristeza, de duelo, de miedo, de horror, de desesperación; de lo sombrío y lo trágico. Se debe 
aclarar que este color, según el contexto cultural, también está asociado a la elegancia y la 
formalidad o la muerte y el misterio.  
 
En mi obra, el color negro, frío y sórdido, hace que esta se torne casi hermética, que visualmente 
reduzca su verdadera escala, lo que es una demostración de la gravedad visual del color, a 
diferencia de si esta fuera de color blanco, por la diferente percepción de los objetos a partir de su 
particularidad cromática.  
 
Si bien “Agonía permanente” pretende simular, en su cromática, a un toro real, su tonalidad oscura 
genera la sensación de un cuerpo sin vida, sin luz y sin brillo y, muestra, además, algo sumamente 
importante: un  sentimiento de impotencia, tristeza y dolor del sometido, como contraste a la fuerza 
e ímpetu del animal cuando este se encuentra en condición de ente libre.  
 
La otra cualidad superficial de una escultura es la textura, sea esta visual o táctil, la que puede 
generar la atracción o repulsion del espectador. En “Agonía permanente”, la solución formal de su 
segmento anterior invita al espectador a palparla, esto se debe a que la obra, en esta parte, está 
ejecutada en volumen de corte figurativo realista (Ver anexo 51), en contraste con el otro 
segmento, para cuya comprobación no hace falta la experiencia sensorial sino la explicación 
racional, ya que alude  a la imagen y no a la materialidad (Ver anexo 52).  
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4.4 Expresión y escala  
 
En escultura, la escala es un factor significativo en la relación que el espectador establece con ella. 
La diferencia entre la escala real de lo representado y las proporciones de la representación, 
también agrega un sentido a la obra, al margen de temática, técnica o estilos artísticos. Y si bien es 
cierto que la lectura y decodificación de una escultura se produce a partir de sus particularidades 
formales y conceptuales,  la escala de esta remite al espectador al plano previamente concebido por 
el artista para orientar y condicionar  su lectura e interpretación.  
 
Por otro lado, las nociones que tenemos establecidas culturalmente en relación al espacio y sus 
orientaciones imaginarias –arriba, abajo, delante, detrás- son significativas al momento de proponer 
el objeto escultórico así como para de su abordamiento crítico. Entonces, factores diversos, más 
bien pertenecientes al orden de lo físico,  como orientación, escala, cromática o base material, son 
determinantes del inmenso campo semiótico que una escultura genera con su inclusión en el 
espacio cultural. 
 
Mi obra “Agonía permanente”, tiene un tratamiento de escala tal que el espectador la puede 
aprehender de una sola mirada (Ver anexo 53), como desde un plano superior, esto en alusión a la 
posición  en que el ser humano se ha ubicado respecto a la naturaleza: como el encargado de 
dominarla, explotarla y someterla, ignorando los riesgos y efectos que él mismo sufrirá como 
integrante de ella. Y ya que mi obra es una representación de un ser vivo, tiene una expresión que, 
lo quiera o no, atrapa e involucra al espectador (Ver anexo 54).  
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CAPÍTULO V 
 
CONCLUSIONES 
 
La figuración, a pesar de los cambios y remezones ocurridos en el arte, es todavía una posibilidad 
para consolidar y estructurar discursos artísticos; y la escultura, como disciplina plástica, aún es un 
instrumento de construcción de la cultura humana, a pesar de las varias e interesadas voces que más 
de una vez han proclamado la “muerte del arte”. 
 
Aquellas posturas excluyentes, que solo reconocían valor artístico a lo que ellas mismas definían 
como nuevo o contemporáneo, ante la persistencia de los mismos artistas a expresarse usando 
medios y recursos que a veces desembocan en la ejecución de obras que nada tienen de efímero, no 
han tenido sino que aprender a convivir, aunque con mucha resistencia, con las múltiples formas de 
arte, entre ellas las artes plásticas,  las que más de una vez han evidenciado su valor y vigencia para 
construir discursos artísticos contemporáneos. 
 
La obra a la que me he referido en este Trabajo Escrito de Grado, ha sido realizada y desarrollada 
con plena conciencia de las direcciones y tendencias del arte contemporáneo, ejecutada en uso de 
mi libertad de escoger y seleccionar los medios y recursos para ejercer mi derecho a expresarme a 
través del arte: específicamente la escultura. 
 
El valor e importancia estratégica que le otorgo al arte, me han llevado a tratar un tema de mi 
preocupación: la relación del ser humano con su entorno y el deterioro de la condiciones de vida 
por nuestras acciones erradas. No es  mi intención establecer polémica o tratar de jerarquizar a unas 
expresiones sobre otras, y peor reclamar la propiedad de la verdad o pretender la vigencia única y 
exclusivamente del medio a través del cual me expreso. El ejercicio de la libertad creativa y el 
respeto a la subjetividad que reclaman los artistas en su condición de librepensadores, debe 
empezar por el respeto al otro y su expresión y a la casa de todos: la naturaleza. 
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ANEXOS 
 
 
Anexo 1. Carbonero, 100 x 120 cm. 1934. Eduardo Kingman. Ecuador. 
Fuente: Avilés, E. (2012) El carbonero. Recuperado de:  
http://www.enciclopediadelecuador.com/IndicePie.php?Ind=1156&Path=Kingman,_Eduardo(El_Carbonero).jpg&P
ie=Kingman,_Eduardo_(El_Carbonero).html&Txt= 
  
 
 
 
Anexo  2. Leona herida de la cacería de Assurbanipal. Palacio de Nínive, siglo VII a.C. Museo 
Británico, Londres. Fuente: Aziz1005, (2006) Leona herida, Babilonia, en el Museo Británico de Londres. 
Recuperado de: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:29072006(003).jpg 
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Anexo  3. Lamasu del palacio de Sargón II en Khorsabad ( 713-706 a.C.). Museo de Louvre, París. 
Fuente: Nguyen, M.L. (2005) Human-headed winged bull. Recuperado de:  
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Human_headed_winged_bull_profile.jpg 
 
 
 
 
Anexo 4. Relieve de la reina de la noche. 1800-1750 a.C. Museo Británico, Londres.  
Fuente: Corselas, (2007) Lilith o reina de la noche. Recuperado de:  
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Lilith_Periodo_de_Isin_Larsa_y_Babilonia.JPG 
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Anexo 5. Puerta de Ishtar  procedente de Nínive. Pergamon Museum, Berlín.  
Fuente: Youngrobv. (2008) Pergamon Museum - Ishtar Gate. Recuperado de 
http://www.flickr.com/photos/youngrobv/2332153923/ 
 
 
 
Anexo 6. Escultura del dios Horus, templo de Edfu. Egipto. 
Fuente: Mauro. (2004). Horus-Edfu. Recuperado de:  
http://www.taringa.net/posts/imagenes/921012/Egipto-Visita-Virtual-Guiada-en-imagenes.html 
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Anexo 7. Escarabeo del tesoro de la tumba de Tutankhamon. Museo Egipcio. El Cairo, Egipto.  
Fuente: Bodsworth, J. (2006) A solar scarb pendant from the tomb of tutankhamun. Recuperado de: 
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Hidden_treasures_19.jpg 
 
 
 
Anexo 8. Gato de bronce. Museo Egipcio de Berlín. 
Fuente: Sven-Steffen Arndt. (2008) Sitzfigur einer Katze, aus Bronze. Recuperado de: 
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Aegyptisches_Museum_Berlin_InvNr2055_20080313_Bronze-
Sitzfigur_einer_Katze.jpg 
 
 
 
Anexo 9. Columnas del templo Kom-Ombo. A la izquierda, columna con relieve del Dios Sobek, 
Dios con cabeza de cocodrilo. A la derecha el dios Horus, con cabeza de halcón. Egipto.  
Fuente: Millmore. (2012) The temple at Kom Ombo Sobek and Horus. Recuperado de:  
http://www.eyelid.co.uk/komombo3.htm 
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Anexo  10. Minotauro de Mirón, de una fuente en Atenas, parte del grupo perdido de Mirón de 
Teseo y el Minotauro. Museo Arqueológico Nacional de Atenas, Grecia. 
Fuente: Dagrappler. (2007) Minotaur at Athens Archeological Museum. Recuperado de:  
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Minotaur_by_Myron_03.JPG 
 
 
 
 
Anexo 11. Cabeza de caballo, parte de los caballos de Helios (dios sol, Griego), en el frontón este 
del Partenón, del escultor Fidias (440 a. C.) 
Fuente: Nguyen, M. L. (2007) Head of a horse from Selene's chariot. Recuperado de: 
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:East_pediment_O_Parthenon_BM_n2.jpg 
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Anexo 12. León de Arsenal de Valencia, el llamado de el Pireo. Grecia Clásica.  
Fuente: Dall'Orto, G. (2007)  Leone greco (dal Pireo). Recuperado  de: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:5999_-
_Venezia_-_Arsenale_-_Leone_greco_(dal_Pireo)_-_Foto_Giovanni_Dall%27Orto,_3-Aug-2007.jpg 
 
 
 
Anexo 13. Este es un bajo relieve que forma parte del arco de Marco Aurelio,  podemos observar el 
triunfo del emperador Marco Aurelio contra las tribus germánicas (161-180 d.C.). Roma, 
actualmente en el Museo Capitolino de Roma. 
Fuente: Dall'Orto, G. (2007) Terracotta con venatio, sec. I. Recuperado de: 
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Milano_-_Antiquarium_-_Terracotta_con_venatio,_sec._I_-
_Foto_Giovanni_Dall%27Orto_-_14-July-2007_-_2.jpg 
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Anexo 14. Podemos apreciar a gladiadores y a leones luchando. Realizada en una plancha de 
terracota, Roma siglo I, actualmente se encuentra en el Antiquarium de Milán.   
Fuente: Kabel, M. (2009) Marcus in Triumph. Recuperado de: 
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Bas_relief_from_Arch_of_Marcus_Aurelius_triumph_chariot.jpg 
 
 
 
Anexo 15. En esta cerámica podemos observar a un hombre alado, que extiende los brazos en pose 
de elevación. En el museo que lo contiene dice que este ser conjuga el cielo y la tierra. Cultura 
Jama y Coaque. Casa del Alabado. Quito, Ecuador.  
Fuente: Casa del Alabado. (2011) Pájaro y Hombre. Recuperado de http://alabado.org/culturas-precolombinas/cultura-
jama-coaque/p%C3%A1jaro-y-hombre 
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Anexo 16. El Museo que lo contiene indica que esta obra es muestra de como el shamán se 
introduce en el supramundo transformándose en felino, busca congraciarse con los dioses en 
beneficio de los mortales. 350 ANE y el 350 NE. Casa del Alabado. Quito, Ecuador.  
Fuente: Casa del Alabado. (2011) Transformándose en felino. Recuperado de: http://alabado.org/culturas-
precolombinas/cultura-jama-coaque/el-felino-hecho-sham%C3%A1n 
 
 
 
Anexo 17. Quetzalcóatl, serpiente emplumada, es uno de los dioses principales, aquí lo vemos 
esculpido en piedra. Forma parte de la cultura Mesoamericana. Teotihuacán, México.  
Fuente: Waltzer, J. (1948) Templo de Quetzalcoatl. Recuperado de: 
http://www.flickr.com/photos/pixelpackr/3773437085/in/photostream/ 
 
 
 
Anexo 18. Cabeza de venado, cerámica de la cultura Chorrera (1300-500 A.D.E) Casa del 
Alabado. Quito Ecuador.  
Fuente: Casa del Alabado. (2011) Cabeza de venado Chorrera. Recuperado de: http://alabado.org/mundos-
precolombinos/las-joyas-del-alabado 
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Anexo 19. El felino Valdivia. 4500-1500 A.N.E. Piedra. Casa del Alabado. Quito, Ecuador.  
Fuente: Casa del Alabado. (2011) El felino Valdivia. Recuperado de: http://alabado.org/mundos-precolombinos/las-joyas-
del-alabado 
 
 
 
Anexo 20. Origen. En esta cerámica de la cultura la Tolita 350 A.N.E-350 N.E. Dicen que la vida 
se originó en el mar, al menos en la costa esto fue así. Fuente: Casa del Alabado. (2011) El origen. 
Recuperado de: http://alabado.org/culturas-precolombinas/cultura-la-tolitatumaco/origen
 
 
           
Anexo 21. Aquí podemos observar las líneas de Nazca, a la izquierda un mono y a la derecha un 
colibrí. Estas líneas son muy famosas porque están hechas en el territorio desértico de Nazca y no 
se han desvanecido, mostrando el ingenio y la perfección técnica que aplicó la cultura Nazca. Perú  
Fuente: Izquierda: Reiche, M. (1953) Nazca monkey. Derecha:  St-Amant, M. (2006) The hummingbird. Recuperados de: 
http://desmontandoassassinscreed.wordpress.com/2011/05/08/los-glifos-de-assassins-creed-ii-las-lineas-de-nazca/ 
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Anexo 22.  Cristo como “Buen Pastor” (d.C 300), escultura paleocristiana. 
Fuente: Kurgus. (2006) El Buen Pastor, paleocristiano, siglo IV. Recuperada de: 
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Good.Shepherd.Vatican.Museum.jpg 
 
 
 
 
Anexo 23. Mandorla de Jesucristo rodeado por los símbolos de los evangelistas. Tímpano de la 
iglesia de San Trófimo Arlés. Francia.  
Fuente: Heilfort, S. (2007) Arles - Kathedrale St.Trophime. Recuperado de: 
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Arles-_St.Trophime-Romanisches_Portal-
Im_Thympanon_thront_Christus_inder_Mandorla;seine_li.Handh%C3%A4lt_das_Buch_mit_7_Siegeln,die_re.Hand_ist
_zum_Segensgestus_erhoben..JPG 
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Anexo 24. El sarcófago de Estilicón en este relieve paleocristiano podemos ver la paloma del 
Espíritu Santo (d.C 385). 
Fuente: Dall'Orto, G. (2008) Noé y Moisés en el sarcófago de Estilicón. Recuperado de: 
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:8723_-_Roma,_museo_civilt%C3%A0_Romana_-_Sarcofago_di_Stilicone_-
_Foto_Giovanni_Dall%27Orto_12-Apr-2008.jpg 
 
 
 
Anexo 25. Detalle del retrato de Giovanni Arnolfini y su esposa, donde aparece un simpático perro 
a los pies de los retratados. 1434. Renacimiento. Óleo sobre tabla. Nacional Gallery de Londres.  
Fuente: The Yorck Project: 10.000 Meisterwerke der Malerei. (2002) Retrato de Giovanni Arnolfini y su esposa, detalle: 
perro. Recuperado de: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Jan_van_Eyck_009.jpg 
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Anexo 26. El rinoceronte, grabado de Alberto Durero, 1515. Durero se baso en un escrito y un 
boceto rápido de un artista desconocido. Él nunca conoció un rinoceronte real, es por ello que el 
rinoceronte tiene formas peculiares, que lo hizo muy popular.  
Fuente: Web Gallery of Art. (s.f) The Rhinoceros. Recuperado de: http://www.wga.hu/frames-
e.html?/html/d/durer/2/12/6_1520/06rhino.html 
 
 
 
 
Anexo 27. Detalles del Jardín de las delicias del Bosco. En imagen de la izquierda podemos 
observar como los hombres están disfrutando en comunión con los animales, quienes han sido 
representados más grandes que los humanos. A la derecha vemos a dos sirenas, una de ellas esta 
con el cuerpo totalmente oscuro y da la apariencia de una metamorfosis.  
Fuentes: Imagen izquierda: [detalle del jardín de las delicias]. (s.f). Recuperado de: 
http://terradesomnis.blogspot.com/2012/10/las-deliciosas-visiones-de-hyeronimus.html 
Imagen derecha: [detalle del Jardín de las delicias]. (2009). Recuperado de: http://www.inkoherence.com/las-obras-
maestras-del-museo-del-prado-en-super-alta-resolucion-en-google-earth/ 
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Anexo 28. El lavatorio ( La lavanda dei piedi) de Tintoretto. Óleo sobre lienzo. Museo del Prado, 
Madrid, España. Fuente: Museo Nacional del Prado. (2012) El Lavatorio, Tintoretto. Recuperado de: 
http://www.museodelprado.es/imagen/alta_resolucion/P02824.jpg 
 
 
 
 
Anexo 29. Arcimboldo en esta obra titulada “Elementos: el aire”, 1572, se puede apreciar que son 
diferentes aves exóticas, contenidas en la forma de rostro de un hombre de perfil. 
Fuente: Arcimboldo, Giuseppe - Luft. (2009). Recuperado de: 
http://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Arcimboldo,_Giuseppe_-_Luft_-_c._1572.jpg 
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Anexo 30. En esta obra de Frans Snyders, llamado “Bodegón con aves” de 1 14, muestra como el  
animal va perdiendo su divinidad, y es mostrado como alimento para la sociedad. Museo Wallraf-
Ritchartz, Colonia. Alemania. Fuente: Web Gallery of Art. (2011) Still-Life with Fowl and Game. 
Recuperado de: http://www.wga.hu/frames-e.html?/html/s/snyders/2/still_li.html  
 
 
 
 
 
 
Anexo 31. Adoración de los pastores, Murillo, 1950. Museo Nacional del Prado, Madrid.  
Fuente: Instituto Cervantes, (s.f). La Adoración de los pastores. Recuperado de: 
http://cvc.cervantes.es/artes/museoprado/citas_claroscuro/murillo/galeria_murillo.htm 
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Anexo  32. Sagrada Familia del pajarito, Murillo, 1650. Museo Nacional del Padro, Madrid. 
Fuente: Instituto Cervantes. (s.f) La sagrada familia del pajarito. Recuperado de: 
http://cvc.cervantes.es/artes/museoprado/citas_claroscuro/murillo/galeria_murillo.htm 
 
 
 
 
Anexo 33. El buen pastor niño, Murillo, 1660. Museo Nacional del Prado, Madrid.  
Fuente: Museo Nacional del Prado. (s.f) El buen pastor. Recuperado de:  
http://www.museodelprado.es/coleccion/galeria-on-line/galeria-on-line/obra/el-buen-pastor/ 
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Anexo 34. Fuente de Apolo, Jean-Baptiste 1668-1670. Jardines del palacio de Versalles. Francia.  
Fuente: Fernández, M. E. (2008). Jardines de Versalles. Fuente de Apolo. Recuperada de: 
http://www.panoramio.com/photo/10723392?tag=Francia 
 
 
 
 
  
Anexo 35. Los sueños de la razón producen monstruos. Aguafuerte de la serie “Los caprichos”, 
Goya, 1799, España. Fuente: William, R. N. T. (2012) The sleep of reason produces monsters. Google Art Project. 
Recuperado de: http://www.googleartproject.com/collection/the-nelson-atkins-museum-of-art/artwork/the-sleep-of-
reason-produces-monsters-no-43-from-los-caprichos-francisco-jose-de-goya-y-lucientes/427283/ 
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Anexo 36. Hasta su abuelo, de la serie “Los caprichos”, de Goya, 1799, España. 
Fuente: Biblioteca virtual Miguel de Cervantes. (s.f) Hasta su abuelo. Recuperado de:  
http://bib.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/01593307546704995222257/ima0076.htm 
 
 
 
 
Anexo 37. La joven de las gaviotas, Courbet (1866)  
Fuente: The Yorck Project: 10.000 Meisterwerke der Malerei. (2002). Mädchen mit Möwen. Recuperado 
de: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Gustave_Courbet_029.jpg 
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Anexo 38. Campesinos de Flagey volviendo del mercado, Courbet, 1850. 
Fuente: The Yorck Project: 10.000 Meisterwerke der Malerei. (2002) Bauern von Flagey bei der Rückkehr vom Markt. 
Recuperado de: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Gustave_Courbet_002.jpg 
 
 
 
 
 
Anexo 39. Rinoceronte vestido con puntillas, Salavador Dalí. 1956, Puerto José Banús, Marbella, 
España. Fuente: González, O. M, Franco. (2005) Rinoceronte vestido con puntillas. Recuperado de: 
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Dal%C3%AD.Rinoceronte.JPG 
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Anexo  40.  Damien Hirts. La imposibilidad física de la muerte en la mente de alguien vivo, 1991. 
Fuente: Prudence Cuming Associate. Hirst, D. y Science Ltd. (2012) The Physical Impossibility of Death in the Mind of 
Someone Living. Recuperado de: http://www.damienhirst.com/the-physical-impossibility-of
 
 
 
 
Anexo 41. Proyecto “Ice bears”. Escultura de Marck Coreth hecha en hielo y metal en la cuidad de 
Londres. Fuente: Skilton, B. (2009) The skeleton showing through. Recuperado de: 
http://www.icebearproject.org/gallery_lon.html 
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Anexo 42. Memories of childhood, Braco Dimitrijevic, 1983. 
Fuente: Collection Kunstmuseum de Berne. (s.f.) Memories of childhood. Recuperado de http://www.e-
flux.com/announcements/braco-dimitrijevic/ 
 
 
  
Anexo 43.  Cas d’evolution, Braco Dimitrijevic, 1998. 
Fuente: Braco Dimitrijević. (1998)  Cas D’Evolution. Recuperado de: 
http://bracodimitrijevic.com/index.php?album=animals&image=animals_002.jpg 
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Anexo 44. Fotografía de la serie “Ánima”, Fernando Maquieira, 2010. 
Fuente: Maquieira. F. (2010) Ánima. Recuperado de:  
http://www.fernandomaquieira.com/index.php?/projects/anima 
 
 
 
 
Anexo 45. “Agonía permanente”. Resina y metal. 2013. Vista lateral. 
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Anexo 46. Vista lateral izquierda de “Agonía permanente”. 
 
 
Anexo 47. Vista aérea  ¾  de  “Agonía permanente” 
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Anexo 48. Vista lateral derecha de “Agonía permanente” 
 
 
 
 
 
Anexo 49. Detalle del segmento anterior de “Agonía permanente”. 
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Anexo 50. Detalle del segmento posterior de “Agonía permanente” 
 
 
 
 
 
Anexo 51. Segmento anterior de “Agonía Permanente”. En esta imagen se observa la fuerte textura 
que le brinda mayor realismo a este segmento.  
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Anexo 52. Segmento posterior. Se puede observar las líneas producidas por las varillas que brindan 
una textura lisa a la escultura. 
 
 
 
 
 
Anexo 53. “Agonía permanente” con relación a la escala humana. 
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Anexo 54.  Vista frontal y 3/4, detalles de la expresión de “ Agonía permanente”. 
 
